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siê po g³owie i obgryzanie paznokci, dotykanie rêk¹ twarzy, nerwo-
we i bezcelowe chodzenie po pokoju czy chwytanie ró¿nych rekwi-
zytów, takich jak gazeta czy zegarek – nie w celu sprawdzenia go-
dziny czy przeczytania wiadomoœci sportowych na przyk³ad, ale dla 
zajêcia czymœ r¹k i myœli. Wa¿na jest te¿ praca stóp – nawet palcem 
u nogi Kobiela porusza po to, by podkreœliæ stan psychiczny swoje-
go bohatera. Podczas rozmowy telefonicznej natomiast do gry w³¹-
czony zostaje tak¿e kostium poprzez nerwowe miêcie ko³nierzyka od 
pid¿amy i zabawê guzikiem. Rozmowa oczywiœcie potêguje panikê 
bohatera, który zaczyna krzyczeæ na nieobecn¹ Kub³akow¹ i próbuje 
dojœæ, czyj to br¹zowy kapelusz wisi na wieszaku w korytarzu – ka-
pelusz, zak³adany na g³owê w rozmaitych kombinacjach, te¿ staje siê 
dla Kobieli partnerem w grze. Ta scena jest przyk³adem autoironii i au-
totematyzmu aktorstwa Kobieli, przywodzi bowiem na myœl cytowane 
ju¿ wspomnienie brata – Marka Kobieli – o pasji Bobka do parodio-
wania samego siebie przed lustrem i przymierzania najró¿niejszych 
nakryæ g³owy.

Ze wszystkich typów gestów wyró¿nionych przez Goffmana w tej 
roli najwa¿niejsze wydaj¹ siê afektatory, czyli gesty ujawniaj¹ce emo-
cje, gdy¿ w³aœnie w tym tkwi istota zabiegu artystycznego tego krót-
kiego przedstawienia – w zbudowaniu dramaturgicznego napiêcia 
na jednej tylko emocji, jak¹ jest lêk. Domen¹ owych afektatorów jest 
w tym wypadku mimika. Twarz Kobieli na ogó³ wydaje siê doœæ sta-
tyczna, niemal nieruchoma, ale w³aœnie na tle tej oszczêdnoœci tym 
wiêksze wra¿enie robi dyskretne oblizanie warg czy lekko rozchylone 
usta podczas rozmowy z Frankiem oraz rozjaœniaj¹cy ca³¹ twarz 
uœmiech chwilowej ulgi, gdy przez moment Hysz wierzy, ¿e rozmawia 
z koleg¹ ze szpitala, a nastêpnie b³yskawiczny powrót do twarzy, 
w której nie drga ani jeden miêsieñ, do twarzy sparali¿owanej stra-
chem, gdy to z³udzenie ulega rozwianiu. Najwa¿niejszym jednak ele-
mentem twarzy Kobieli s¹ oczy, które sprawiaj¹ wra¿enie wiecznie 
otwartych, bo zamkniêcie ich oznacza³oby utratê czujnoœci, a to mo-
g³oby kosztowaæ ¿ycie. S¹ otwarte, ale nie maj¹ ¿adnego wyrazu – to 
„puste oko” (Kobiela zreszt¹ nieraz siê martwi³, ¿e zbyt czêsto stoso-
wa³ ten w³aœnie œrodek wyrazu. Jacek Fedorowicz wspomina: „on za-
wsze w chwilach niewiary w siebie mówi³: «ja mam puste oko» i «jak 
d³ugo ja na tym pustym oku poci¹gnê»”29). W tym spektaklu nadaje 
ono twarzy Kobieli charakter maski – trochê wbrew teorii Anny Sor-
dyl, ¿e w³aœnie aktor bez maski jest cech¹ wyró¿niaj¹c¹ teatr telewizji30. 
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W ten sposób bowiem mimo wszystko zaznacza on swoj¹ oddzielnoœæ 
od postaci, czym wprowadza element Brechtowskiego dystansu. 

Osobowoœæ Hysza Kobiela buduje tak¿e g³osem, którym operuje 
na ró¿nych poziomach, a ka¿dy z nich odpowiada innemu odcienio-
wi g³ównej emocji. NajwyraŸniej ta zmiennoœæ ujawnia siê podczas 
rozmów telefonicznych – gdy strach jest ju¿ nie do opanowania, a g³os 
mu zanika lub przedziera siê przez zaschniête gard³o ca³kowicie za-
chrypia³y, mówi przy tym wysoko, swoim charakterystycznym false-
tem, jednak dla dodania sobie odwagi próbuje g³os obni¿aæ, co brzmi 
nieznoœnie sztucznie – oczywiœcie to sztucznoœæ Hysza, nie Kobieli.

Ca³y ten arsena³ gestów, ruchów, dŸwiêków jest niew¹tpliwie 
œwiadectwem znakomitego daru obserwacji oraz œwiadomoœci w³as-
nego cia³a, tak wa¿nych w zawodzie aktora. ¯aden gest Kobieli nie 
pojawia siê przypadkowo, ¿aden nie jest nieadekwatny do sytuacji, 
a przy tym s¹ one oszczêdne i minimalistyczne, choæ nie jest to wcale 
typowe dla jego stylu gry. Dziêki tej wnikliwoœci i precyzji prze³o¿e-
nia obserwacji na praktyczne zachowania aktorskie mo¿emy obco-
waæ z klinicznym wrêcz przypadkiem zachowania cz³owieka w skraj-
nym stresie, opanowanego psychotycznym lêkiem.

W pierwszych latach istnienia Teatr Telewizji by³ jednym z naj-
wa¿niejszych Ÿróde³ rozrywki dla szerokiej publicznoœci, w zwi¹zku 
z czym bardzo czêsto jego spektakle opiera³y siê na sztukach, które 
mia³y przede wszystkim wartoœæ rozrywkow¹, a ich walory artystycz-
ne (b¹dŸ ich brak) by³y drugorzêdne. To samo zreszt¹ dotyczy³o te-
atru dramatycznego, zanim dominuj¹cym medium rozrywki masowej 
sta³y siê film, a póŸniej tak¿e telewizja. Do takich „lekkich tworów” 
teatralnych mo¿na zaliczyæ Wesele Fonsia Ryszarda Ruszkowskie-
go. Warto przy tym zauwa¿yæ, ¿e historia wyznaczy³a tej farsie rolê 
znacznie wa¿niejsz¹, ni¿ zas³uguj¹ na to jej treœæ i forma. Pisze o tym 
Magdalena Grochowska w artykule poœwiêconym Bohdanowi Ko-
rzeniowskiemu: „W pierwszych dniach wrzeœnia 1939 r. odebra³ 
w kasie «Wiadomoœci Literackich» honorarium za ostatni¹ recenzjê. 
Narodowy wystawia³ tego lata Wesele Fonsia. Œwiat wali³ siê – wspo-
mina³ Korzeniewski – a pierwszy teatr polski nie dawa³ Dziadów, tyl-
ko «niewydarzone farsid³o domowego chowu». Aktorzy zbiegali od 
czasu do czasu do schronu, ale wci¹¿ grali. I tak oto Fonsio w kra-
ciastych spodniach «zagradza³ drogê nowoczesnemu barbarzyñ-
stwu»”31. Byæ mo¿e farsa, jako gatunek nale¿¹cy do teatru „drugie-
go nurtu” i bêd¹ca „cz¹stk¹ folkloru”, jak czytamy u Dobrochny Ra-




